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Я хочу назвати фільм Юрія 
Іллєнка «Вечір на Івана Куnала» 
найхимернішою квіткою на те­
рені українського кінематографа. 
Химерність тут означає не про­
сто образ, а й близькість до літе­
ратурних творів з nодібною на­
звою чи стилістикою: «химерний 
роман» Вал. Шевчука, В.Дрозда, 
«київська nоетична школа», ла­
тиноамериканський міфологіч­
ний роман тощо. Під химерніс­
тю я також розумію створення 
авторського метасвіту, але не до­
вільно, а з елементів, nіднятих з 
глибин nідсвідомості, з викорис­
танням міфологічної пам 'яті, 
символічного розмаїття, первіс­
ної синкретичності і естетичної 
вишуканості ... 
Безперечно, цей схвальний 
шквал не призначається виключ­
но згаданому фільму, оскільки 
він не є найдосконалішим, але 
якоюсь мірою найnрезентативні­
шим (в контексті тодішньої мис­
тецької ситуаціі). 
Перш за все варто окресли­
ти ту особливу нішу , яку займає 
цей фільм. Час його створення -
1968 рік- час відносної свободи 
постхрущовської відлиги, час 
світових «студентських рево­
люцій>> . І, здавалося, мистецьке 
піднесення мало б бути зако­
номірним. Проте , навіть «анде­
гр~ундне>> кіно, що виникає як 
альтернатива соцреалізму, позна­
чене його клеймом: 60-ті роки -
це хвиля <<розгримованого>> кіне­
матогра-фа , своєрідного «соц­
натуралізму>>, коли художники 
йдуть в науку до документалістів. 
Це мало свої причини : псевдо­
міфічна реальність соцарту могла 
викликати відразу до будь-якої 
неправди, навіть якщо ця не­





на Івана Купааа)) 
кого виражають квінтесенцію 
цього кіно: <<Хочеться , щоб 
кожен кадр сnриймавел як шма­
ток живої, зафіксованої докумен­
талістом дійсності». Сповідували 
це і ветеран радянського кіно 
М.Ромм, і згаданий режисер , і 
А.Тарковський . Хоч останній 
творив власний метасвіт, але з 
документально-подібних шмат­
ків. Тому на тлі цієї тенденції 
особливо вирізняється картина, 
в якій навіть дерева і траву пере­
фарбовують, тобто умовність до­
водиться майже до абсолюту. 
Можна припустити, що картина 
Ю.Іллєнка вписується в ук­
раїнське «поетичне кіно» (яке, на 
мою думку, точніше було б на­
звати «міфологічним>>), проте 
цією назвою охоплювали різні і 
за стилем, і за тематикою стрічки. 
Якщо прискіпливіше порівняти, 
скажімо, «Камінний хрест» 
Л.Осики чи «Тіні забутих пред­
ків» С. Параджанова з фільмом 
«Вечір на Івана Купала>>, то по­
мітимо принципову відмінність. 
У перших майже nритчева ре­
альність твориться з точно 
підібраних, узятих із життя дета­
лей (зокрема, в другому зніма­
ються реальні селяни, місцевий 
побут тощо). Поетичні узагаль­
нення- можливо, але не умовні­
ст~. Все-таки цей тиn кіно близь­
кий до лінії А .Тарков.ського, 
сnівзвучний йому, але замішаний 
на іншому культурному грунті . 
Певно , близькі до цього роботи 
П. Пазоліні, грузинська кіно шко­
ла. Картина ж Ю.Іллєнка існує 
за законами скоріше живопису, 
ніж фото, хоч і він не нехтує на­
турою, але принцип побудови -
інший . Сам автор зауважує, що 
спочатку виникає певний образ 
(стосовно цього фільму - <<боло­
ТО>>), а вже образ визначає пошук 
натури, яка залишається 
допоміжним засобом . 
Чому умовність, відверта гра, 
зашифрованість, у яких звинува­
чували автора і від яких він по­
стуnово відмовлявся, не мають 
права на існування? Можливо, 
навnаки, те, що називали його 
невдачею, є його досягненням. 
Якоюсь мірою це ставить його в 
один ряд із фільмами Шльондор­
фа, пізнього Фелліні (за принци­
пом існування, але без їхнього 
гумору). Щоправда , фільм хибує 
на композиційну та художню не­
рівність: перенасичення, декора­
тивність акторської гри, смислові 
nовтори , затягнутий фінал. На 
думку критика Фоміна, фільми 
Іллєнка збудовані не за драма­
тичним nринципом, а за еnічним 
(але ж закони сприйняття від 
цього не міняються). Можливо , 
йому притаманна первісна родо­
ва синкретичність і тому фор­
мальна аморфність? Все це зали­
шається довільними припущен­
нями, якщо не зупинитися на 
аналізі картини. 
В основі фільму, знятого за 
мотивами Гоголя, лежить майже 
міфологічний сюжет - народна 
легенда: незаможний юнак Пет­
ро заради одруження з коханою 
Пидоркою здобуває багатство 
нечесним шляхом - йде на змову 
з Басаврюкам (різновид місцево­
го диявола) ціною вбивства ди­
тини - братика Пидорки. Проте 
скарб не приносить щастя: втра­
та пам'яті і часткове божевілля, 
відсутність дітей, nроща Пидор­
ки до Києво-Печерської Лаври -
ось подальші події стрічки, які 
можна об'єднати словом >>споку­
та>> . Фактично , це одна з інтер­
претацій маНдрівного сюжету про 
продаж душі дияволові. Версії 
його зустрічаємо на різних рівнях 
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- в ід середньовічних фарсів до 
<<Фауста>> Гете. Цей же мотив - у 
<< Воскресінні з мертвих>> Г.Ко­
ниського і в <<Кам'яному серці>> 
Гофмана. В чому особли в ість 
саме Гогол і всько-Іллєнківської 
інтер претації? Світ <<Вечора на 
Івана Купала>> - це світ великих 
пристрастей , світ , де все доходить 
до крайньої межі: біль , божевіл­
ля , зло, спокута . Світ, де сни-мрії 
та дійсність, рай та пекло сnів­
існують. На відміну від згаданих 
верс ій , в ибір , перед необхідністю 
я ко го постав герой,- це відсутні­
сть вибору. Втрата коханої рівно­
цінна смерті чи втраті душі. Це 
фаталь н а nрир е ч е ність. Ти­
та нічні сть образу Петра під­
креслює епізод: у шаленому роз­
пачі він січе хвил і , нагадуючи те, 
я к воював із морем Калігула. Фа­
тум тут зображений як гіnерболі­
зоване Лихо в особі Басаврюка 
та його численних посіпак. Це не 
nідстуnний біблійний змій чи 
вкрадливий Мефістофель і не 
жалюгідний чортик українських 
інтермедій , а всемогутня сила, 
вагоміша за силу молитви, цер­
кви (згадаймо , як Басаврюк і 
компанія за ганяють безпорадно­
го дя ка на дерево і примушують 
кувати , згадаймо іграшкові цер­
кви на схилах урвища) . Прислів 'я 
каже: к6·ли Бог хоче покарати 
людину, він відбирає їй розум. 
Але ще раніше у Петра відбира­
ють пам'ять (він не може згада­
ти події тієї страшної ночі) . Втра­
та пам 'яті - втрата власної іден­
тифікації, духовна руйнація осо­
бистості . Відсутність дітей і на­
томість загорнута в пелюшки со­
кира символізують, напевно, 
приреченість майбутнього «щас­
ТЯ>>, збудованого на злочині. 
Поступово трагедія однієї 
сі м'ї виростає до трагедії цілої 
нації: за Пидоркою, що йде на 
прощу, полюють і кочівники, і 
солдат11 Катерини ІІ, і сам Ба­
саврюк. Вочевидь, цей історич­
ний колаж випадає із загальної 
естетики картини, де все завуа­
льованіше . МоЖливо, це інтер­
претація метафізичних і фізичних 
причин занепаду: у нехтуванні 
моральністю, у платі братською 
кров'ю заради особистого щастя 
й добробуту- причини довготри­
валого поневолення України. Але 
я не претендую на адекватне тлу­
мачення авторського задуму, а 
nросто пропоную свою версію. 
У Лаврі , у християнському 
серці столиці, Пидорка не зна­
ходить спасіння - віра фетиши­
зується . У зображальному ряді це 
показано епізодом, в якому про-
чани розривають «пелюшкИ>>. В 
одному з перших варіантів фіна­
лу , що не ввійшов до фільму, 
герої тягнуть човен , на якому 
регочуть, кривляються Басаврюк, 
Катерина , Потьомкін та інші, 
своєрідне втілення дияволізму. 
Проте в остаточному фіналі 
немає крапки над «і»: героїня 
розрубує мотузку, що прив'язу­
вала до неї весь непосильний 
тягар гріха, і закохані наче по­
вертаються у первісний доrріхов­
ний світ радості та мрії. Та чи 
можливе таке вирішення? Автор 
навмисне не дає однозначної 
відповіді і цей несправжній 
<<хеппі-енд>>, вимучений та ірре­
альний навіть для реальності кар­
тини, залишає смутний осад і 
тривогу, а не звільнення. Розряд­
кою стає «Бог у машині>>, але сам 
діяч метаморфози відсутній, і ця 
відсутність породжує сумнів. 
Втім, наведене тлумачення -
лише одне з можливих для цього 
примхливого дивовижного світу 
образів, символів, напівтонів, і 
саме в цій багатозначності - при­
надність картини. 
Варто відзначити яскраву 
карнавальну стихію кінострічки. 
Фактично кожен кадр може бути 
самоцінною живописною карти­
ною, багато сцен вирізняються 
т~атральністю (у хорошому ро­
зумінні цього слова, театральніс­
тю~ як пошуком-творенням іншої 
реальності). Ось що говорить сам 
режисер: «Зображення і є драма­
тургією кінематографа. Колір же 
має два аспекти: символічний, 
закріплений за ним історично, та 
емоційний, що майже ніколи не 
збігається з символічним. Іхня 
невідповідність і дає можливість 
створювати нову поліфонію>>. 
Зауважимо, що зображальна мова 
фільму створювалась у діалозі 
двох митців: оператора В.Іллєнка 
і режисера Ю.Іллєнка, що також 
мав операторський фах. 
На нашу думку, після наступ­
ної роботи - <(Білий птах з чор­
ною ознакою» - Ю.Іллєнко по­
с~упово «згортає крила» своєї 
образності, символічності, зобра­
жального свята - до натураліза­
ції, побутовості, психологічної 
вмотивованості, чому, певно, 
сприяла й постанова 1973 року, 
яка наклала табу на «поетичне» 
кіНо. Чи було це щирими пошу­
ками нового стилю, чи вимуше­
ним відступом - питання глибоко 
особисте. Може, й сам автор не 
може дати однозначної відповіді. 
Останню роботу митця 
«Лебедине озеро. Зона» чимало 
критиків вважають нарешті щас­
ливим поєднанням його колиш­
ньої лое~ичної мови і реалістич­
но-психологічного підгрунтя. Я 
вважаю, що фільм вторинний за 
своєю сутністю, бо внаслідок 
«фільтрації>> документалізацією, 
Ю.Іллєнко прийшов приблизно 
до того ж самого, чим займався 
А.Тарковський, але пізніше, не­
органічно, на нижчому рівні. Уні­
кальна оригінальність <<раннього» 
Іллєнка втраqена. За умов вільно­
го розвитку митець міг би досяг­
ти більшого успіху, але це вже з 
області припущень. 
На завершення хочу навести 
міркування В .Мейєрхольда про 
сщ)ийнятrя того чи іншого мис­
тецького твору (не дослівно): 
якщо його хвалять, - це, напевно, 
погана річ, якщо лають, - мож­
ЛІ:ІВО, там щось є цінне, якщо ж 
одні хвалять, а інші лають, - то, 
напевно, вдалий твір. «Вечір на 
Івана Купала» - одна з найсупе­
речливіших картин на терені ук­
раїнеького мистецтва, і, мож­
ливо, у цьому її найбільша 
вартість. 
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